Solarigrafías. Una reflexión sobre imagen, fotografia y ciudad by Sosa Gutiérrez, Pedro Alexander
Solarigrafías 
Una Reflexión 
sobre Imagen,
Fotografía 
1
y Ciudad
Solarigrafías 
Usted sabe que los rayos de luz reflejados por diferentes objetos forman imágenes, pintan la 
imagen reflejada en todas las superficies pulidas, como por ejemplo, en la retina del ojo, sobre el 
agua y sobre el cristal. Los espíritus en su intento de fijar estas imágenes fugaces, han creado una 
sustancia sutil por medio de la cual se puede formar una imagen en un abrir y cerrar de ojos. 
Cubren un lienzo con esta sustancia y lo ubican frente al objeto que desean capturar. El primer 
efecto es similar al de un espejo, pero debido a su naturaleza viscosa el lienzo logra conservar un 
facsímil de la imagen, lo cual no ocurre en un espejo. El espejo representa fielmente las 
imágenes, pero no las conserva; nuestro soporte las representa con igual fidelidad, pero además 
las conserva. Esta impresión de la imagen es instantánea. El lienzo se retira y se ubica en un lugar 
oscuro. Una hora más tarde la impresión se ha secado, y usted tiene una representación, valiosa 
por el hecho de que ningún arte puede imitar su veracidad. (Charles-François Tiphaigne de la 
Roche, Giphantie, 1760).
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Pedro Alexander Sosa Gutiérrez
1. Este texto hace parte de las reflexiones del grupo de estudio “Imagen y Pensamiento”, en el que participan estudiantes de la Licenciatura en Artes 
Plásticas de la Universidad Pedagógica y Tecnológica de Colombia.
2. Licenciado en Artes Plásticas, Universidad Pedagógica y Tecnológica de Colombia; Magíster en Educación, Universidad Pedagógica y Tecnológica de 
Colombia; Docente tiempo completo Universidad Pedagógica y Tecnológica de Colombia. Editor Revista Educación y Ciencia, Facultad de Educación, 
Universidad Pedagógica y Tecnológica de Colombia. Miembro del grupo de Investigación “Creación y Pedagogía”. e-mail: alexsosauptc@gmail.com
Este pequeño apartado que he colocado como apertura de este texto, no hace parte de un manual 
antiguo de fotografía, ni relata la forma como la fotografía que conocemos en la actualidad se hizo 
posible, a través de artificios muy rudimentarios. Es un párrafo descriptivo, sin nada más extraño que 
la referencia sospechosa a los espíritus. Este texto hace parte de un cuento de ficción de nombre 
“Giphantie” publicado por Charles-François Tiphaigne en lengua francófona en 1760. Hasta este 
momento todo parece cronológicamente correcto; sin embargo, este documento es publicado 50 
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años antes de que se iniciara cualquier aproximación a las indagaciones de esta técnica, así como 66 
años atrás de que se obtuviera la primera imagen fotográfica por Joseph Nicéphore Niépce Punto de 
vista desde la ventana de Gras, en 1826.
La referencia a Giphantie es importante para la entrada de este texto, pues en él se pueden identificar 
tres elementos por los que pasaremos para hacer de la fotografía la excusa para hablar de ciudad: el 
primero, relacionado con lo que parece demostrar que la fotografía no solo fue concebida en un 
laboratorio, sino que se relaciona con un deseo fantástico e ilusorio de los hombres. En segundo lugar, 
la relación entre la fantasía y los procedimientos técnicos, en la alquimia inexplicable de la fotografía. 
Como tercer elemento, y la característica que parece ser la más asombrosa–de la técnica descrita en el 
párrafo–, es la fidelidad de la representación que se puede obtener; es decir, la representación 
naturalista como objetivo y fin consumado de este procedimiento. 
Este pequeño apartado del texto de Giphantie, puede resultar intrascendente para una aproximación 
técnica o histórica de la fotografía; sin embargo, es el pre-texto para hablar de la fotografía con ocasión 
a TALLER-CIUDAD, como eje de trabajo colectivo en el grupo de estudio Imagen y Pensamiento, pues 
es desde la fotografía que hemos hecho de este taller una posibilidad para pensar ciudad y al mismo 
tiempo, desarrollamos un proceso de formación en fotografía con estudiantes de pregrado de la 
Licenciatura en Artes Plásticas.
El deseo fantástico e ilusorio…
En el apartado de “Giphantie” es importante indicar que el autor, en un momento profético y 
fantástico, logró hacer del proceso fotográfico algo posible por medio de una narración de ficción, que 
atravesada por lo inverosímil y dando muestras de la preocupación por hacer de la imagen una 
representación fiel de la realidad, logra lo que en su momento histórico no era posible. Esta ilusión 
presentada por Tiphantie, parece ser recurrente en otros relatos sobre la historia de la imagen y de la 
3
mirada , donde los principios de la acción fotográfica pasan por fantásticos, ilusorios o llenos de 
artificios.
3. Por ejemplo, el mito de Narciso en “Metamorfosis de Ovidio”, donde aparecen descripciones de la imagen especular, como una ilusión óptica 
primitiva. 
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En ese mismo sentido, el escritor romano Plinio 
El Viejo en su “Historia Natural”, en el mito “el 
origen de la pintura” o “Butades”, describe una 
bella historia donde una mujer de Corinto, que 
desea inmortalizar la imagen de su amado, 
delinea la sombra proyectada de éste que es 
figurada por la luz de una vela. Aunque la historia 
siempre es citada para hablar de la historia de la 
pintura, es evidente que la sombra reflejada, y 
que es delineada por la doncella, se produce por 
efecto de la luz de la misma forma en la que la 
imagen de la cámara obscura era fijada por la 
mano del dibujante, es decir una representación 
quirográfica.
Estas dos narraciones intentan hacer manifiesto 
el deseo ilusorio por la fijación de la imagen, por 
lograr hacer del mundo una imagen real, natural, 
fotográfica y fiel a la vida. Una imagen que 
obedezca a los deseos, a la memoria. 
Es así que la búsqueda inicial con el colectivo 
sobre la ciudad es justamente un encuentro 
mágico, que permite pensar en una ciudad que 
se representa a sí misma, haciendo de su 
cotidianidad una contingencia para hablar de 
ella. Una ciudad que se hace a ella misma, que 
extiende su representación por la magia en tanto 
imagen fotográfica. El trabajo colectivo que 
procuró esta búsqueda tiene como eje 
transversal el mismo sentido mágico e ilusorio de 
Tiphantie y de Plinio El Viejo, un interés por hacer 
La doncella de Corinto, a finales del siglo XVIII- principios del siglo XIX Felice Giani
Origin of painting. Jean Baptiste Regnault, 1785
13
de la fotografía medio, lenguaje, posibilidad y creación; así como procurar la búsqueda, encontrando 
el lenguaje de los materiales y de los elementos. 
Esta búsqueda fantástica por los mecanismos mágicos de la imagen fotográfica, nos muestra que ella 
no solo correspondió y fue consecuencia del conocimiento de la química o la física, sino también de un 
deseo fantástico e ilusorio de los hombres, sobre la fijación del tiempo, por intentar detenerlo y 
hacerlo posible en el recuerdo. Antes de la fotografía, el tiempo trascurría hacia delante 
inapelablemente como un río y con momentos efímeros; después apareció “el congelador del 
tiempo”, la cámara fotográfica, así como el telégrafo. El ferrocarril y la fotografía nos llevaron a la era 
industrial de las máquinas y la era industrial de la percepción; tecnologías que aceleraron el mundo, en 
las que paradójicamente el ferrocarril lo apuraba y la fotografía lo detenía.
Así, el artificio que nos aproximó a ver la ciudad desde ese fenómeno mágico del que hablan los 
relatos, se dio por medio de la cámara estenopeica a través de solarigrafías. Con este artificio, la 
cámara fotográfica dejó de ser el aparato que detiene el tiempo en un instante, para prolongarlo y 
hacerlo eterno; por el contrario, logró hacer que una imagen de ciudad (que se superpone y pliega 
todos los días) fuera registrada por más de 2160 horas, y que esos trazos de luz no se pudiera fijar, sino 
por el contrario, que la imagen conseguida en la solarigrafía resultara efímera y voluble por efecto de la 
luz que es justamente la que la hizo posible. Una imagen efímera y perecedera muy cercana a la magia 
y la nostalgia de los inicios de la fotografía. 
Estas imágenes de ciudad registraron lo que puede parecer obvio de ella: sus estructuras 
arquitectónicas. Las solarigrafías fueron instaladas a manera de cámaras de vigilancia, cámaras que no 
registrarían más que el comportamiento de una ciudad inmóvil, que parece árida y sin vida, donde el 
encuentro con lo obvio permitiría que ella mostrara sus movimientos y su permanencia a pesar del 
tiempo. Así mismo, la presencia humana es transitoria, pues no es posible que su reflejo en las 
cámaras aparezca. De esta forma:
La ciudad solitaria, donde la ausencia humana le confiere un carácter diferente, fantasmal, de 
abandono, donde la frialdad de la ciudad adquiere un protagonismo distinto. La ciudad vacía 
adquiere un sentido de estructura habitable cargada de sentido escénico y referencial. Lo que 
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interesa no son las posibilidades de interacción sino el escenario como espacio para ello: sus 
4
formas, caracteres y diseño .
En el calotipo de Henry Fox Talbot ocurre precisamente lo mismo, es una imagen de la construcción de 
la columna de Nelson. Sin embargo, la presencia humana es inexistente, parece que la imagen de 
ciudad se construyer a así misma, en esta imagen la atmósfera de ciudad proyecta la luz que la hace 
visible para la cámara fotográfica, como lo describe Tiphantie: “los rayos de luz reflejados por 
diferentes objetos forman imágenes”. 
Es así que la imagen fotográfica se hizo posible para conjurar el deseo ilusorio, y la magia implícita en el 
proceso. Logramos contener la luz de ciudad, haciendo que ella misma se dibujara, permitiéndole ser, 
siendo vigilada, en algunos casos 
fantasmagórica y borrosa. “El deseo de dar 
cuerpo al reflejo fugitivo proyectado por la 
luz se enraíza en lo más profundo de la 
imaginación humana. Este deseo engalana 
con un atractivo maravilloso todas las 
curiosidades ópticas, como si el espíritu 
presintiese que, algún día, una de esas 
cajas permitirá captar o restituir en 
cualquier instante la imagen, con 
5
independencia del objeto” . construyera 
así misma, en esta imagen la atmosfera de 
ciudad proyecta la luz que la hace visible 
para la cámara fotográfica, como lo 
describe Tiphantie: “los rayos de luz 
reflejados por diferentes objetos forman 
imágenes”. 
4. SÁNCHEZ M, Francisco José. (2002) La ciudad poseída. Miradas fotográficas sobre lo urbano como fuente de conocimiento social. En revista Zainak. 
Numero 23, (2003).
Contrucción de la Columna de Nelson en la Plaza de Trafalgar. William Henry Fox 
Talbot. 1844. Calotipo  
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5. LEMANGNY, J; ROUILLE, A. (1998). Historia de la Fotografía. Barcelona, Editorial Alcor. Pág. 14.
La fantasía y los procedimientos técnicos, en la alquimia inexplicable…
“La emoción es la fisura de la razón. 
Es el malestar donde pervive el aura de un espíritu 
que se resiste a ser diseccionado en el laboratorio de las ciencias”
Gabriel Mario Velázquez Salazar
En el apartado de “Giphantie”, el proceso de fijación de la imagen es descrito de la siguiente forma: 
“Los espíritus en su intento de fijar estas imágenes fugaces, han creado una sustancia sutil por medio 
de la cual se puede formar una imagen en un abrir y cerrar de ojos”. Más adelante, el autor dice: “el 
lienzo logra conservar un facsímil de la imagen, lo cual no ocurre en un espejo”. Estas dos referencias, 
a lo que podemos llamar el proceso foto-químico descrito por el autor, no son otra cosa que la 
condición inexplicable de la aparición de la imagen fotográfica, pues el autor describe una historia 
donde la elaboración de la emulsión y la fijación de la imagen reflejada, no se hace en el plano 
terrenal, sino que por el contrario, son los espíritus los que tienen esa facultad inexplicable. En ese 
lugar, es donde considero que la alquimia incomprendida se convierte en fantasía y se le asignan 
cualidades espirituales, que no tienen asidero en la condición humana. Tal vez este es el elemento 
más significativo en la aproximación del colectivo “Imagen y pensamiento” a la fotografía, si bien en 
un primer momento la lectura del fenómeno se hace desde el saber técnico de los procedimientos, es 
la magia la que incentiva la curiosidad y se concibe un camino para la creación.
Es por esto que la postura que asumimos de la fotografía, se sitúa en el contexto de la historia de la 
fabricación de signos, más que en el fenómeno aislado; es decir, no nos detenemos en la herramienta 
de escritura de la imagen en tanto cámara, nos aproximamos a conceptos y a la creación desde el 
objeto técnico. De esta manera, podemos asumir que la fotografía no se puede quedar en el 
procedimiento sistemático y su configuración como dispositivo técnico. En contraste, este ejercicio 
tuvo como premisa que su finalidad última fuera la producción de imágenes, por lo tanto atendimos a 
la fotografía, no en sus procesos de construcción sino desde el propio constructo, como herramienta 
de pensamiento de la imagen. Es así como la alquimia enigmática, permite la experimentación, así 
como las búsquedas individuales y colectivas, en la exploración y pesquisa de las huellas o improntas 
de ciudad, que se hacen posibles. 
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En ese mismo sentido, Rosalind Krauss habla de la imagen que emerge como huella en la fotografía así: 
“La huella era considerada como efigie, un fetiche situado en forma extraña en la encrucijada entre 
ciencia y empirismo. La huella parecía participar del mismo modo, tanto del absoluto de la materia, 
6
como pregonaban los positivistas, como el orden de la pura inteligibilidad de los metafísicos” , es 
entonces posible pensar que la imagen-huella fotográfica, que se produce y que oculta el fenómeno, 
le asigna funciones mágicas e ilusorias que se intentaron comprender desde la ciencia y la razón y que 
obedecen inicialmente a la representación del objeto-ciudad. Es así que algunas imágenes obtenidas 
son efigie de ciudad y capturaron lugares característicos de esta; sin embargo, obedecen a la 
experimentación en tanto posibilidad.
De esta forma, hicimos de las cámaras una mímica de las reconocidas cámaras de vigilancia, que no 
registrarían los cuerpos ni los movimientos de los habitantes; estas debían estar atentas a los 
movimientos de la ciudad. Para esto, fabricamos veinticuatro cámaras que fueron colocadas en 
diferentes lugares de la ciudad, procurando que estuvieran fuertemente fijadas. Como estas cámaras 
durarían por más de 90 días en los lugares, fueron resguardadas y protegidas para que no ingresara 
mugre o agua. Cada uno de los integrantes del grupo tuvo una participación diferenciada; armando, 
fijando o retirando las cámaras; haciendo que estas respondieran a sus recorridos por la ciudad; 
procurando que lograran en medio de la magia, establecer lo que entendían de ella y su 
transformación.
Pasadas las más de 2160 horas de espera, incertidumbre e inseguridad, acrecentadas por las 
inquietudes sobre los cambios climáticos de la ciudad, la permanencia de las cámaras, y por supuesto, 
la inquietud por la “alquimia inexplicable”que nos permitiría ver esas huellas de ciudad; abrimos las 
cámaras, las cámaras que estuvieron atentas desde la obscuridad, a registrar la luz reflejada de Tunja. 
De estas cámaras salieron imágenes con líneas ligeras, sutiles, etéreas, proporcionadas con los 
vestigios de la ciudad; marcas que no parecían ser suficientemente fuertes, pero que nos mostraron 
que no requeríamos de intervención química para ver su estampa reflejada. El espejo de Ghipantie se 
hizo posible en nuestras caras. Lo inexplicable apareció y se convirtió en experiencia, en la posibilidad 
para recrear la quimera 253 años después de que Tiphantie escribe “Giphantie”.
6. KRAUSS Rosalin. (2002). Lo fotográfico. Por una teoría de los desplazamientos. Barcelona, editorial Gustavo Gili. Pág. 26.
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La representación…
“Por primera vez, entre el objeto inicial y su representación
no se interpone más que otro objeto. 
Por vez primera una imagen del mundo exterior 
se forma automáticamente sin intervención creadora por 
parte del hombre, según un determinismo riguroso”
Bazin
El último de los tres elementos trazados en el inicio de este texto, está relacionado con las cualidades 
de la imagen obtenida en“Gipantie”, justamente su naturaleza y la gran capacidad de representar 
fielmente los objetos que frente a ella se posaban. Esta última característica trae de nuevo la relación 
mágica a colación, pues es en ella donde se conjura esa relación de materialidad y realidad inexistente 
en la imagen misma. En el texto, la referencia al hecho se describe así: “Una hora más tarde la 
impresión se ha secado, y usted tiene una representación valiosa, por el hecho de que ningún arte 
puede imitar su veracidad”.
Es así que la imagen conseguida en la narración es una representación del objeto, la imagen se 
consigue en poco tiempo y como si fuera poco se denomina como veraz. De esta manera, la imagen 
que se produce es muy similar al proceso fotográfico actual, pues la imagen fotográfica mantiene 
estas dos características: inmediatez y naturalidad. Hoy día el valor de esos dos elementos no es tan 
sorprendente, pues hemos logrado naturalizar las imágenes como parte del paisaje, tanto así que 
Román Gubern habla de que vivimos en una “iconosfera”.
Por otro lado, es lógico imaginarse cuan mágico e imposible resultaba al principio del siglo XIX la idea 
de capturar una imagen, que se lograra con rapidez y fuera fiel a la naturaleza. Es por esto que resulta 
significativo mencionar una de las frases más recordadas de la historia de la fotografía, mencionada 
por Henry Fox Talbot cuando obtuvo sus primeras imágenes de papel salado: “descubrí como fijar una 
sombra”. Curiosamente las invenciones más importantes de Talbot no fueron químicas sino 
conceptuales, pues él en un comienzo pensó que se podían hacer copias de las imágenes, así que uno 
de sus primeros pensamientos fue que se podrían reproducir imágenes para las masas. En otras 
palabras, no solo heredamos de Talbot los principios químicos de la fotografía, también la idea de la 
reproducción técnica de la imagen fotográfica, que es el principio de una realidad modelizada y de la 
idea de “iconosfera” de Gubern. 
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Es así que la fotografía mantiene un estatus “objetivo”, al utilizar la cámara  fotográfica como un 
dispositivo de objetividad, en la medida que logra darnos un sentido certificado del mundo a través 
de la huella fotográfica; así mismo, la semejanza o la realización de transcripciones verosímiles de la 
realidad, uno de los elementos más evidentes de la representación fotográfica. “La fotografía se 
7
beneficia con una transfusión de la realidad de la cosa a su reproducción” , haciendo invisible la 
materialidad del autor, interponiendo entre la representación y la realidad solo el “dispositivo de 
objetividad”. 
En ese sentido, el artista Joseph Kosuth presentó en 1965 una interesante instalación, que más que 
utilizar la imagen fotográfica como herramienta, hace una fuerte reflexión sobre la representación en 
tanto que, cada una de las tres sillas son 
elementos simbólicos autónomos, que logran 
establecer una relación entre ellos como 
representación y su referente. Joseph Kosuthal 
igual que Magritte en 1929 con: “esto no es una 
pipa”hacen una crítica ala representación 
moderna como sinónimo de objetividad. Es 
por esto que resulta interesante ver que la 
imagen que menciona Giphantie es designada 
como“veraz” y corresponde fielmente con la 
“realidad”.
La silla como la pipa, han dejado de ser un 
objeto cotidiano de utilidad, y se convirtieron 
en códigos del concepto por presentar; así 
mismo, la imagen del objeto silla y del objeto 
pipa, se supone debe ser lo más precisa, neutra 
y objetiva. De la misma forma, las dos imágenes utilizan el texto escrito como mecanismo para la 
representación de la silla y de la pipa que se encuentran entre la convención y la representación. En 
este sentido Susan Sontag dice: 
7. BAZIN, A. (2008). ¿Qué es el cine?Madrid, Ediciones Rialp. Pág. 28.
Hinojo. William Henry Fox Talbot. 1841-1942. Impresión en papel salado.
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“Esas imágenes son de hecho capaces de usurparla realidad porque ante todo una fotografía no es sólo una 
imagen (en el sentido en que lo es una pintura), una interpretación de lo real; también es un vestigio, un rastro 
directo de lo real, como una huella o una máscara mortuoria. Si bien un cuadro, aunque cumpla con las pautas 
fotográficas de semejanza, nunca es más que el enunciado de una interpretación, una fotografía nunca es 
8
menos que el registro de una emanación (ondas de luz reflejadas por objetos)…” .
Esta discusión viene con ocasión a ciudad, pues no es otro el resultado esperado que la misma ciudad 
re-presentada, que tiene como referente su propia estructura como su corpus. Esta búsqueda 
fotográfica entonces logró hacer imágenes de ciudad que no parecen distintas a las ya logradas con 
otros aparatos, sin mecanismos o manipulaciones complejas. Tampoco buscaron convertirse en las 
únicas imágenes o “la imagen de ciudad”. En ese sentido, Francisco José Sánchez Montalbán, dice:
 “La ciudad es anónima y su presencia está justificada como parte del decorado que apoya a otros 
mensajes y contenidos, aportando sólo sus componentes formales o sus caracteres particulares 
para contextualizar, localizar y concretar la imagen. La ciudad como gran escenario humano ha 
contribuido a localizar un nuevo entorno en las representaciones de carácter actitudinal de la 
9
fotografía .
Así, la ciudad por la que indagamos es una ciudad que se representa a sí misma junto con su tiempo, 
que se hace posible en la obscuridad de la cámara, para ser ella quien establece sus mecanismos y sus 
transformaciones. Es una ciudad que se agota en su estructura y que permite la reconstrucción de sus 
recurrencias en una imagen dibujada por la luz que su propia estructura refleja; imágenes de Tunja 
que están entre la convención y la representación.  Es por esto que la fotografía siempre transforma lo 
que describe, el arte de la fotografía es controlar esa trasformación.
Las imágenes que presentamos a continuación de este texto, son el resultado de la búsqueda del 
colectivo con ocasión a taller ciudad, que no precisan ser explicadas o habladas; es por estoque en este 
texto son la disculpa para la reflexión y el reconocimiento del proceso,que se mantiene gracias a la 
complicidad que se ha establecido en el colectivo, mas no para su descripción poética. 
A manera de cierre, es significativo mencionar que el grupo de estudio del que surge esta reflexión, se 
configura como una acción alternativa de formación que procura que los estudiantes logren 
8. SONTAG, Susan. (2006).Sobre la fotografía. Editorial Afaguara, México. Pág. 216.
9. SÁNCHEZ M, Francisco José. (2002).La ciudad poseída. Miradas fotográficas sobre lo urbano como fuente de conocimiento social. En revista Zainak, 
número 23, (2003).
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One and three chairs (Una y tressillas).Joseph Kosuth.París, 1965.
Esto no es una pipa. Magritte.
aproximarse a la fotografía desde su 
propio interés, deseo y avidez;no tiene 
ninguna pretensión, se hace desde los 
b o r d e s ,  s i n  r e c o n o c i m i e n t o  
institucional, sinestar en los lugares de 
figuración o reconocimiento y sin seguir 
u n  d o g m a  q u e  e s t a b l e z c a  s u  
configuración o circulación. Es por el 
contrario, un espacio que se funda en el 
colectivo con el interés de la fotografía, 
la creación y la emergencia por construir 
academia en espacios alternativos.
…se necesitó de obscuridad, 
para ver la luz.
Grupo de Estudio Imagen y 
Pensamiento:
Martha Isabel Lara
Diana Lizeth Duran Quintero
Yarith Sofía Gutiérrez
Lina María Bohórquez 
Miguel Leal 
Ángela Rocío Pardo Echeverría
Laura Galvis Avendaño
Rubén Alarcón
Magdalena Garcés Neira 
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